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SUMMARY OF THE MAY ISSUE, 1924 


THE CASTELLANI CUP OF THE DISK THROWER, By G. O. GIGLIOLI, PROFESSOR OF 


ARCHEOLOGY AT THE UNIVERSITY OF PISA, WITH 10 ILLUSTRATIONS. 


In the Castellani collection, that is about to pass to the Museum of Villa Giulia at Rome, 
there is a beautiful cup, probably from Cervetri, which is decorated with designs of athletic 
games jumping, running, wrestling and throwing the disk. It belongs to the school of Duris and 
is, in fact, dated 490-480 B. C. Prof. Giglioli compares it with the sculpture of the archaic base 
lately found at Athens and reproduced by Prof. Della Seta in Dedalo, September 1922. But the 
Castellani cup is notable also because the representation of the disk thrower, better than others 
hitherto known, shows that the famous work of Miron had predecessors in antique painting. 


THE TREASURE OF THE “SCUOLA DI SAN ROCCO” AT VENICE, BY MARIO 
BRUNETTI, INSPECTOR OF THE CORRER MUSEUM, WITH 19 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


Of the five great “Scuole” at Venice only that of San Rocco keeps any great part of its 
treasure, though even that has suffered distruction and dispersion. Indeed, in 1478, there were 
already missing objects of great antiquity; but those that are left are certainly wonderful. Amongst 
them is the “Pace” in the form of a triptych, Venetian work of the 15! century; the great cup 
and chalice, decorated with the scene of the manger; a processional cross belonging to the group 
that tradition gives to the art of da Sesto; and the reliquary of the finger of St. John with its 
beautiful base, close to the art of Girolamo Campagna. Dr. Brunetti illustrates carefully these 
and other objects of the treasure which is still shown, yearly, in the room of the hospice under 
the Crucifixion by Tintoretto. 


UBALDO OPPI PAINTER, BY UGO OJETTI, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


Ubaldo Oppi is one of the young Italian painters who has, after the war, shown himself to 
be obedient to.tradition, capable of fine work, and untiring in his study of truth. He was born 
in 1889 in Bologna. Whilst still very young he studied in Vienna and travelled over half Europe 
stopping some time at Venice and then in Paris. The crisis in art as, indeed, in civilisation from 
which came forth the war, he felt. and suffered during his wanderings, and the contact in the 
solitude of the trenches with men of a different stamp, united to him by a common sacrifice 
and hope, at last freed him from all doubt and sofism, He is chiefly a figure painter, of sacred 
and mythological subjects, of country scenes and portraits. In the Biennial Exhibition at Venice, 
this year, a room dedicated to his works. 


THE MONUMENT BY LIBERO ANDREOTTI IN SARONNO, BY LUIGI DAMI, WITH 
3 ILLUSTRATIONS. 


This monument of the sculptor Andreotti is, like the other monument of the same author at 
Roncade (Treviso), is worthy of the great italian tradition. Its essential features are simplicity 
of composition, nobility of expression, austerity of modelling. Andreotti’s art, with this last 
work, makes a further step towards a renewal of monumental sculpture according to the 
classical spirit. 


ba 3 pai 


FICA GATCELERTA 
VGO JANDOLO 
NEL PALAZZO 
DI PIO IV 
SVLLA VIA 
FLAMINIA 
ROMA 


SVIOZIONIAEZ SISI: AR CIS III SII TIZI DI PIETCIIISIZZZZI ZII ZANARDI E A 
RAISPI PPP SIA ZDSPPI SIP AIVPCPLLIC®, SMPPPL LIIFESZIONILII VE PIVIIPPIFOSI 00 PELVOIVODEFITOLIIPOII!.PPOVIVOTIPICPFIFIFSPOII Por ridgliroe ro PIVIIO PRE PLCEPVISP 0 


'. QUADRI : MOBILI - STATVE ED OGGETTI D'ARTE 


VIA FLAMINIA, 126 TELEFONO 21822 


SOMMAIRE DU NUMÉRO DE MAI 1924 


LA COUPE CASTELLANI, PAR G. Q. GIGLIOLI, PROFESSEUR D’ARCHÉOLOGIE A L’UNIVERSITÉ 
DE PISE, AVEC 10 ILLUSTRATIONS. 


Dans la collection Castellani, qui va passer au Musée de Villa Giulia à Rome, se trouve une 
très belle coupe avec les figurations des jeux agonistiques, qui provient probablement de Cerveteri 
et étant une ceuvre de Duris doit étre datée 490-480 av. J. C. Le professeur Giglioli unit cette 
coupe aux sculptures de la base archaique découverte depuis peu à Athènes et illustrée ici par 
A. Della Seta en septembre 1922. 

La répresentation du lanceur de disque qu’on voit dans cette coupe, mieux que les autres 
connues jusqu’ici, nous prouve que le fameux chef-d’ceuvre de Mirone a eu des antécédents dans 
les figurations de la peinture attique. 


LE TRÉSOR DE LA “ SCUOLA GRANDE © DE SAN ROCCO À VENISE, PAR MARIO 
BRUNETTI, INSPECTEUR AU MUSÉE CORRER, AVEC 19 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Des cinq grandes “ Scuole * de Venise, celle de San Rocco, fondée en 1478, est la seule qui 
conserve une grande partie de son trésor, bien qu’il ait eu à souffrir de dispersions et de des- 
tructions. Il lui manque des objets de grande antiquité, mais il y a des pièces vraiment admirables. 
Rappelons entre autres la “ Pace ® en forme de triptyque, ceuvre vénitienne du XV re siècle, le 
grand calice et la patère avec la représentation de la sainte crèche; la grande croix appartenant 
au groupe d’orfèvres que par tradition on ramène à l'art des da Sesto; le reliquaire du doigt 
de Saint Jean, avec la belle base, si proche de l’art de Girolamo Campagna, etc. 

Ces objets sont encore exposés une fois par an dans la salle de l’Albergo, sous la Cru- 
cifixion de Tintoret. 


LE PEINTRE UBALDO OPPI, PAR UGO OJETTI, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


Ubaldo Oppi est un des jeunes peintres italiens qui, après la guerre, s’est révélé obéissant 
à la tradition, capable de grandes ceuvres, studieux infatigable du vrai. Il est né en 1889 à Bo- 
logne. Dès sa prèmiere jeunesse il a étudié à Vienne, a voyagé dans une grande partie de l'Europe, 
a habité à Venise, puis à Paris. Il a bien senti, pendant sa vie vagabonde, la crise de l'art, 
plutòot de la civilisation européenne de laquelle est sortie la guerre. Mais la guerre et le contact, 
dans la solitude de la tranchée, avec les hommes les plus divers, unis à lui par le sacrifice et 
par les espérances communes, l’ont finalement libéré du doute et des sophismes. C'est surtout un 
peintre de figure: scènes champétres, tableaux sacrés, tableaux mythologiques, portraits. L’expo- 
sition de Venise dédie cette année toute une salle aux tableaux d’ Ubaldo Oppi. 


LE MONUMENT DE LIBERO ANDREOTTI AUX MORTS DE SARONNO, PAR LUIGI 
DAMI, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


Avec ce monument le sculpteur Andreotti a donné, après celui de Roncade, une autre ceuvre 
digne de la grande tradition italienne. Simplicité dans la conception, noblesse d’expression, fermeté 
de modelage sont ses caractères essentiels. L’art de Andreotti fait avec ce groupe encore un pas 
vers un renouveau de la sculpture monumentale selon l’esprit classique. 
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MILANO 


TUTTI I PRODOTTI SONO PREPARATI CON FORMULE 
DEL DOTTOR AJMAR 


CARTE PATINATE 


PER L'INDUSTRIA GRAFICA 


ILLUSTRAZIONE LUCIDA SPECIALMENTE ADATTA PER TRICROMIA 
ILLUSTRAZIONE OPACA PeR LAVORI ARTISTICI IN TIPOGRAFIA 
CARTA PER CROMOLITOGRAFIA 


PER TUTTI I PROCESSI DI STAMPA LITOGRAFICA A PIÙ COLORI 


CARTONCINO PER CROMOLITOGRAFIA E TIPOGRAFIA 
CARTONCINO PER CARTOLINE ILLUSTRATE 
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PER FOTOGRAFIA 


CARTE E LASTRE PER FOTOGRAFIA 
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FILMS PER LA CINEMATOGRAFIA E LA FOTOGRAFIA 


NEI PRIMI UNDICI FASCICOLI DEL IV. ANNO 
DÈDALO HA PUBBLICATO: 


BERNARD BERENSON: Un possibile Antonello da Messina e uno impossibile. — GUIDO BIAGI: Aritmetica medicea. 
— UGO OJETTI: Due medaglie di Romano Romanelli. - Il colle del Castello di Gorizia e il monumento alla Vittoria 
- Romano Dazzi in Libia. — PAOLO ORSI: Le belle monete siracusane : Cimone, Eveneto, Euclida maestri incisori 
del sec. V. — MARIO SALMI: Il tesoro del Santo Sepolcro di Barletta — ROBERTO PAPINI: îDi Giovanni Serodine 
pittore. — IGNAZIO GIORGI: Il codice Chigiano delle sei Messe. — ADOLFO CALLEGARI: La rocca di Monselice. - 
Il pulpito gotico di Este. — CARLO GAMBA: Un’opera ignota di Andrea del Castagno: il San Teodoro di Venezia - 
La collezione Crespi-Morbio. — ANTONIO MARAINI: Lo scultore Paul Manship. — ANTONIO MORASSI: L’altarolo porta- 
tile del Colleoni a Montona. — MARIO TINTI: Il Parmigianino - L’arte italiana del ferro. — F. N. VIGNOLA: Fer- 
macoperte da bove del contado veronese. — LIONELLO VENTURI: Il pittore Felice Casorati. — LUIGI DAMI: Giovanni 
di Paolo miniatore e i paesisti senesi. - Due nuove opere pollaiolesche. — SALVATORE AURIGEMMA: Mosaico con 
scene d’anfiteatro, in una villa romana a Zliten in Tripolitania. — PAOLO D’ANCONA: Un’esposizione di antichi 
pittori lombardi. — GIUSEPPE MORAZZONI: Il lattimo veneziano. — ORLANDO GRO3ss0: Le cappe delle Casaccie ge- 
novesi. — ETTORE MODIGLIANI: Dipinti inediti del Crespi, lo “Spagnuolo”. — MARIO LABÒ: La ceramica di Sa- 
vona. — GIUSEPPE GEROLA: Le campane della diocesi di Trento requisite dall’ Austria. — ACHILLE PATRICOLO: Su tre 
“ mirhàb ® o nicchie portatili da preghiera nel Museo Arabo del Cairo. — ALFREDO LENSI: Il Museo Bardini: Stuc- 
chi e terrecotte. — ODOARDO H. GIGLIOLI: Jacopo Ligozzi disegnatore di piante e d’animali. — HANS TIETZE: Il Museo 
Barocco di Vienna. — G.I. HOOGEWERF: « Nature morte” italiane del °600 e del ’700. — ALESSANDRO DEL VITA: 
Lo scapolare di Papa Gregorio X. — AMEDEO MAIURI: L’arte dellegno e dei ricami nell’isola di Rodi. — PAUL FIE- 


RENS: Lo scultore Joseph Bernard. — MARGHERITA G. SARFATTI: Pompei risorta. 
CON 569 ILLUSTRAZIONI, SEI TAVOLE A COLORI E SEI TAVOLE FUORI TESTO. 
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CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 


DI PROSSIMA PUBBLICAZIONE: 


UGO OJETTI - LUIGI DAMI 


ATLANTE 
DI STORIA DELL’ARTE ITALIANA 


VOLUME I: DALLE ORIGINI DELL'ARTE CRISTIANA ALLA FINE 
DEL TRECENTO 


VOLUME II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL’OTTOCENTO 


VOLUMI IN 4° DI 150 PAGINE E 600 FLLUSTRAZIONI CIASCUNO 


(VEN della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 
tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, è di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma 
ministeriale. 

Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell’Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monu- 
menti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne in- 
dica i caratteri, le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riprodu- 
zioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola ap- 
paia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riprodu- 
zione e mettono in evidenza le particolarità più importanti, completando così il quadro 
dato dal cenno generale. 

Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 
novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 


di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 


SOMMARIO DEL XII FASCICOLO - ANNO IV 


G. Q. GIGLIOLI, professore d’Archeologia nell'Università di Pisa: La coppa Castellani del 
Discobolo. con 10 illustrazioni. 

MARIO BRUNETTI, ispettore nel Museo Correr a Venezia: Il tesoro della Scuola Grande di 
San Rocco, con 19 illustrazioni e una tavola fuori testo. 

UGO OJETTI: Il pittore Ubaldo Oppi, con 20 illustrazioni. 

L. D.: Il monumento di Libero Andreotti ai caduti di Saronno, con 3 illustrazioni. 


NEL I° FASCICOLO, ANNO V: 


GIUSEPPE MORETTI: Le oreficerie del Museo di Ancona e la civiltà picena del periodo Gallico, con 13 illustrazioni. — 
BERNARD BERENSON: Una pala del Botticelli dimenticata, con 22 illustrazioni — ALESSANDRO DEL VITA: La raccolta di 
maioliche del Museo Civico di Bologna, con 13 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: LUIGI DAMI, Firenze - Palazzo dell'Arte della Lana. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 


MILANO (20) Viale Piave, 20 (già Monforte) - Tel. 20-900 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 1-16 
ROMA. . (15) Via Mich. Caetani. 32 FIRENZE (2) Pal. dell’Arte della Lana fs 43-06 
(Palazzo Mattei) n 31-91 NAPOLI . (4) Via D. Morelli, 14-16 

| America del Sud America del Nord - Europa 
Italia e Colonie Austria - Germania Occidentale e Colonie 
Europa Orientale Olanda, Svizz., Scand , ecc. 
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IMPORTANTE. — Le spedizioni NON RACCOMANDATE si intendono a rischio del desti- 


natario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fasc. sciolti L. 250, rilegata L. 300. Ogni fascicolo separato L. 25.— 

Altre annate i CL Coe i Pagni agi Segn IH, 3 1320007 De 5 L. 15. 
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I GOBELIN 
DELLA CORTE IMPERIALE DI VIENNA 


Edizione della Casa Editrice Cristall Verlag di Vienna con in- 
troduzione al testo di Hermann Schmitz ed Edmund Braun. 


“La pubblicazione attribuisce il principale valore ad un ricco materiale di illustrazione (64 tavole di cui 20 
a colori) che, con sapiente scelta, illustra i più importanti esemplari del ricco tesoro austriaco di stoffe; V’il- 
lustrazione è appoggiata da una breve introduzione al testo. L’opera è un buon surrogato per la grande 
pubblicazione dell’Ufficio Fotografico di Stato “Die Wiener Gobelins-Samlung*, anzi per il profano ha il 
vantaggio della introduzione dello Schmitz, la quale costituisce una guida facilmente eomprensibile della storia 
in certo qual modo contenuta nelle riproduzioni del tappeto da parete, quale naturalmente, si deve adat- 
tare al contenuto della collezione viennese e quindi deve purtroppo tralasciare la parte più importante, 
cioè quella del secolo quindicesimo e del principio del sedicesimo. Ci si deve rallegrare per il fatto che 
oltre alla riproduzione del tappeto intero siano dati dei dettagli diversi che caratterizzano meglio i relativi 
gruppi di tappeti. La lunghezza del testo è corrispondente alla quantità dello spazio che era a disposizione, 
le spiegazioni sono chiare e calzanti per quanto riguarda la specialità dei diversi campi di tappeti da pa- 
rete rappresentati nelle riproduzioni. Di speciale valore mi sembra la breve trattazione di Braun sul poco 
conosciuto “ Meuble Rose* della Hofburg viennese —- un regalo di Luigi XVI all’imperatore Francesco II — 
un prodotto di speciale ed alto valore delle manifatture di stato di Parigi. La tavola 35 che è riuscita bene 
nell’effetto dei colori, mentre altre lasciano a desiderare, rappresenta in modo esemplare l’ultimo punto 
culminante dei Gobelin, il collegamento della incantevole e mossa arte di Boucher colla delicatezza e la 
grazia del morente rococò, colla grande potenza decorativa del maestro Jacque. I mobili rispettivi ed in 
prima linea il meraviglioso paravento in due parti, che sarebbe stato degno di una riproduzione a colori, 
sono per la prima volta trattati estesamente e riprodotti sufficientemente in fotografia”. 


H. GOBEL. 


LA COPPA CASTELLANI DEL DISCOBOLO. 


La possibilità di ritrarre l’attimo fug- 
gente, di eternare in una statua, tutta vi- 
brante di vita, lo scatto superbo dell’atleta 
nell’atto di lanciare il disco, dovette certo 
lusingare grandemente l’animo di Mirone. 
L’opera paziente e geniale di più genera- 
zioni di scultori, tutti intenti alla ricerca 
della soluzione dei problemi di forma, aveva 
ormai appreso agli artisti greci la facoltà 
di ritrarre con precisa conoscenza ogni mu- 
scolo del corpo umano; le ieggi ferree del- 


| l’arcaismo stavano già per essere superate; 


ogni ardimento poteva dunque esser tentato. 

Atene in quegli anni stava miracolosa- 
mente risorgendo dalle rovine delle guerre 
persiane. Vinta sul barbaro invasore l’im- 
mane lotta per l’esistenza nazionale, essa 
sentiva in sè quel rigoglio di vita che una 
volta forse in un millennio, e anche allora 
solo in un punto della Terra, si sprigiona tal- 
volta per il bene e la gioia dell’umanità. 
Come nell’Italia del Rinascimento, ogni arte, 
ogni scienza, ogni energia vi eccelleva. L’arte 
specialmente. Se Eschilo stava infatti per 
raggiungere con l’Orestea, rappresentata nel 
458 a. C., la stupenda maturità del suo ge- 
nio, se Sofocle iniziava la sua mirabile pro- 
duzione; nelle arti figurate, dopo che Kri- 
tios e Nesiotes avevano con le statue dei Ti- 
rannicidi, nel 477, quasi iniziato subito l’èra 
nuova, ecco, tra tanti altri insigni, Poli- 
gnoto venir della sua Taso a rinnovare 
la pittura, ecco Calamide, gentile e ver- 
satile, popolar la Grecia di dei e di atleti 
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di bronzo, Calamide ancora per noi tanto 
misterioso quanto la sua Sosandra. 

In mezzo a questi artisti, Mirone di Eleu- 
tere; scolaro forse di Hagelades, rivaleg- 
giava con Pitagora di Reggio, il fratello 
suo ionico-italico, nel tentativo di rappre- 
sentare il moto. 

La passione per i giochi atletici, che 
dominava allora come mai la Grecia, gli 
permetteva di ammirare il corpo nudo dei 
bellissimi efebi nei più arditi movimenti 
delle gare. Il suo Discobolo rappresenta la 
riuscita del suo tentativo e fu giustamente 
famoso nell’antichità. “ Che c’è di più con- 
torto e di più elaborato del celebre Disco- 
bolo di Mirone?* si chiede Quintiliano, 
dicendo a chi non lo comprende che non 
ha intelletto d’arte. 

E il Discobolo è nominato da Plinio (1), 
che sostiene come lo studio del corpo ab- 
bia fatto trascurare a Mirone i sentimenti 
dell’animo. 

Del Discobolo di Mirone per il quale il 
Winter (?) dà giustamente all’artista il vanto 
di aver dato corpo, con la sveltezza delle 
membra, alla bellezza aristocratica, non po- 
trei parlare senza far torto al sapere dei 
cultori d’arte, che leggono questa rivista : 
troppo esso è celebre da quando fu rico- 
nosciuto nelle copie romane da Carlo Fea, 
nel 1783; nè è il caso questo di esaminare 


‘le opinioni dello Schroder o del Sieveking(3) 


sulla tecnica del lancio del disco nell’anti- 
chità. Solo ricorderò che la ricostruzione in 
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LA COPPA DI 
KLEOMELOS. 


gesso del Rizzo (4) del torso di Castel Porzia- 
no, ora a Roma nel Museo delle Terme 
(pag. 783), è senza dubbio la più riuscita : 
la piglieremo quindi per base alle nostre 
ricerche. 

Leggermente piegato in avanti, il giovane, 
inteso il segnale del: via! ha impresso un 
rapido movimento rotatorio al corpo; l’oc- 
chio, pur non perdendo di vista il disco, 
strettamente tenuto nella nervosa mano 
destra, misura il percorso. Un attimo ancora 
e sarà fiso alla meta, che il disco, lanciato 
con tutta la forza di quell’agile corpo scat- 
tato come una molla, dovrà raggiungere. 

Pur essendo ancora concepita nello sche- 
ma frontale, come un rilievo o un disegno, 
l’opera è giustamente detta dal Lòwy(°) una 
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PARIGI, LOUVRE. 


delle composizioni più mosse che mai siansi 
eseguite dall’arte statuaria e il Curtius(%), 


aggiunge che non ha l’uguale in tutta l’arte 


antica e moderna e che tutto in lei è azione 
istantanea. 

In che anno fu creato questo capolavoro? 

La lista degli atleti vincitori, conserva- 
taci in un papiro scoperto anni fa ad Oxy- 
rhynchos(?, ci dice che Mirone eseguì una 
statua per un vincitore del 448 a. C.; del 
resto, anche per dati stilistici, il Discobolo 
va attribuito al periodo immediatamente 
precedente la metà del V secolo, nel de- 
cennio 460-50 a. C., quando già Fidia e 
Policleto erano operanti. 

Questa data quindi va tenuta presente 
nella ricerca se Mirone abbia creato egli il 


IL DISCOBOLO DI 
CASTEL PORZIANO. 
(RICOSTRUZIONE 
DI G. RIZZO). 


| tipo o se possa essersi ispirato a opere d’arte 


che già lo presentavano, caso frequente tra 


gli artisti greci, che poco si curavano di 
questo, tutti intenti alla ricerca della forma. 


Tale studio è assai interessante e porta 
alla conclusione che, se nella scultura tutto 
ci fa credere che Mirone per primo abbia 
avuto un tale ardimento, il tipo era prima 


. 
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ROMA, MUSEO 
DELLETERME. 


di lui sostanzialmente esistente nella pit- 
tura. E a questo proposito ho la fortuna 
oggi di presentare il più importante docu- 
mento, restato finora inedito e sconosciuto. 

La cosa era già stata osservata in vasi 
dipinti, che sono poi gli unici monumenti 
superstiti della pittura greca del tempo. Due 
vasi infatti, un’anfora panatenaica del Mu- 


- 
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seo di Leida e una kylix di quello del 
Louvre (9), erano finora gli esempi più con- 
vincenti. 

La prima è un’anfora a figure nere, ar- 
caica, della seconda metà del VI secolo, e 
vi vediamo vari atleti tra cui un discobolo, 
barbato, il quale nello schema principale 
della parte superiore del corpo presenta già 
formato, due generazioni prima, il tipo del 
Mironiano. La kylix poi, che porta il nome 
di Kleomelos, rappresenta veramente l’atle- 
ta nell’atto di strappare un bastoncello da 
terra (pag. 732); ma tuttavia, se l’atto è 
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COPPA CASTELLANI DEL DISCOBOLO (INTERNO). 
ROMA, MUSEO DI VILLA GIULIA, 


diverso, la posizione è uguale, tanto che 
tutti vi hanno ritrovato molta parentela 
col mironiano e la conferma di quanto la 
plastica derivi dalla pittura. La veduta è 
di dorso e il disco è tenuto con la mano 
sinistra; ma certo la somiglianza è note- 
volissima e lo prova anche Gottfried von 
Lucken nelle sue recenti interessanti ri- 
cerche tra la ceramica greca arcaica e Ja pla- 
stica(19), Il pittore di quest’ultima tazza è del 
gruppo di Euphronios e non può esser fiorito 
più tardi dei primissimi anni del V secolo. 

Ma in modo ben più interessante che nei 
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due vasi suddetti, il Discobolo è stato da 
me ritrovato in una pregevolissima kylix 
attica appartenente a quella collezione Ca- 
stellani, che sta per andare ad arricchire le 
collezioni del Museo di Villa Giulia a Roma. 
Proveniente verisimilmente da. Cerveteri, 
come tutti i vasi di quella insigne raccolta, 
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BASE - BERLINO, MUSEO. 


la kylix è rotta in due pezzi; ma del resto 
ottimamente conservata nella parte esterna 
(che è la più interessante), e discretamente in 
quella interna. Misura un’altezza di 95 mm. 
e ha un diametro massimo di mm. 245. 
Nel catalogo Castellani porta il n. 67011). 
Nell’interno, incorniciato da una semplice 


IL GIOVANE ANTIPHON (PARTICO- 
LARE DELLA BASE). 


doppia linea, un uomo maturo è ritratto a 
passeggio (pag. 734). Dinoccolato nella per- 
sona, si appoggia su un bastone a gruccia; 
veste un himation sopra un chiton ed è 
scalzo. La chioma è adorna di una tenia 
rossa. Mentre cammina verso sinistra, volge 
la testa indietro, quasi per rispondere a 
una chiamata o per riguardare una bella 


passante. 


BERLINO, MUSEO. 


Nel campo, quasi svanita è l’iscrizione 
h [o] zaìs x1).6<. La scena che però è per 
noi interessante è quella esterna, scena di 
palestra. Nel mezzo da un lato (pag. 736) 
un discobolo, quello che studieremo, ai suoi 
lati un giovane che corre e un saltatore che 
ha in mano gli halteres e ha pronta la 
cazavina per lavorare il terreno della pa- 


lestra. Questa è simboleggiata da una spugna, 
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GIOCATORE DI PALLA. 


un bombylios e uno strigile appesi alla pa- 
rete: sopra, l’iscrizione: ho xuèc xa).dbe. 
Dall’altra parte (pag. 737), mentre al muro 
sono appesi gli stessi arnesi da atleti, e si 
legge la stessa acclamazione al bel fanciullo, 
due atleti stanno per terminare la lotta. Uno 
è ormai vinto e si è seduto in terra, ma 
punta saldamente le mani al suolo per im- 
pedire che il compagno lo atterri comple- 
tamente. A loro davanti è un altro giovane 


che ha già ripreso il suo mantello e si ri- 
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(PARTICOLARE DI BASE AT- 
TICA) - ATENE, MUSEO NA- 
ZIONALE, 


posa appoggiandosi a un bastone. Si rivolge 
a loro come arbitro o semplicemente per 
dire che è tardi e la smettano? Del resto 
anche egli è nudo, e completamente nudi, 
come si conviene ad atleti, sono tutti gli 
altri. Tutti poi, tranne i due lottatori hanno 
i capelli stretti dalla benda rossa. Rosse 
sono anche le iscrizioni amatorie e il nastro 
al quale è appesa da ciascun lato il bom- 
bylios. La coppa è a figure rosse forte- 
mente disegnate sul fondo nero; i parti. 


pr 


colari della muscolatura e la barba nascente 
sono segnate con vernice diluita. 

Il vaso si può giustamente considerare 
uno dei più notevoli prodotti della cera- 
mica attica del miglior periodo. 

Insolita la grandezza delle figure, nuova 
la rappresentazione della fase finale della 
lotta e del lancio del disco. 

Tutte e quattro le gare, della lotta, del 
disco, del salto e della corsa, sono espresse 
con rara vigorìa di forme e di movimento. 
Il discobolo ci offre finalmente un tipo ve- 
ramente prossimo al Discobolo di Mirone. 
Basti confrontare le due figure e pensare che 
siamo davanti a una pittura della prima metà 
del V secolo. Quindi credo che la testa di pro- 


LA COPPA DI DURIS - BOSTON, MUSEO. 


filo sia così rappresentata ignorando tuttora 
l’artista lo scorcio di una testa di due terzi. 
Ciò pure ha prodotto la piegatura del brac- 
cio sinistro, che esiste nel Discobolo di Mi- 
rone; ma si vede solo in una veduta di 
fianco (!2). E la figura infatti, per il desi- 
derio dell’artista di rappresentare una po- 
sizione ardita come quella del Discobolo di 
Mirone, è stata da lui dovuta rappresentare 
esageratamente piegata in avanti, quasi nel- 
l’atto di cadere a terra: particolari tutti 
assai importanti per determinare le defor- 
mazioni alle quali un artista era costretto 
quando aveva l’ardire di affrontare un tipo 
che troppo contrastava con la rigidità del- 
l’arte arcaica. a 
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Simili particolari di scorcio si osservano 
anche nel gruppo dei lottatori. 

Il vaso per lo stile si deve classificare 
in una classe che il Beazley riunì col nome 
di gruppo di Lykos, Lysis, Laches dal nome 
di tre ragazzi lodati dall’ignoto artista, che 
creò tutti questi pregevoli monumenti del- 
l’antica pittura. Per dare un esempio, ripro- 
duco un sostegno del Museo di Berlino (13), 
nelle cui belle figure d’atleti troviamo la stes- 
sa forma arcaica dell’occhio di fronte nelle 
teste di profilo, la stessa costruzione del 
corpo, la. stessa tecnica di linee decise 
e di esecuzione delle capigliature; infine la 
stessa rappresentazione dei piedi di faccia 
e di profilo (pagg. 738-39). 

Ora il gruppo di L. L. L. è nella cerchia 
di Duris e, seguendo la cronologia del Lan- 
glotz, che mi pare la più sicura, va datato 
nel periodo delle guerre persiane, cioè nel 
decennio 490-480 a. C. Siamo dunque un 
trentennio prima del Discobolo di Mirone 
e il tipo appare perfettamente costituito. 
Resta quindi dimostrato che nel suo audace 
tentativo Mirone era già stato preceduto 
dai pittori, non essendo presumibile che, se 
troviamo il tipo in una bellissima, ma pur 
sempre umile opera di un vasaio, potesse 
essere ignoto ai grandi pittori del tempo, dei 
quali nulla pur troppo c’è rimasto. La pa- 
netenaica e la coppa di Kleomelos ci di- 
cono che il nostro vasaio già lo trovò im- 
perfetto nei suoi predecessori. Come un 
motivo poetico, che diventerà un capola: 
voro in Dante o nell’Ariosto, lo possiamo 
rintracciare nella sua precedente forma- 
zione; così è dunque quello del lanciatore 
del disco che con Mirone è stato anch'esso 
occasione a un miracolo d’arte. 

Potrebbe valer la pena di studiare come 
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questo bel gioco ellenico sia rappresentato 
in altre opere greche. Giacchè si è nominato 
Duris, ecco, per esempio (pag. 741), una 
sua coppa firmata (4), dove si vede tutta la 
elegante grazia dell’artista; ma questa ri- 
cerca ci porterebbe troppo oltre. Piacemi 
piuttosto notare le innegabili somiglianze 
che parmi di vedere tra il vaso Castellani 
e la base trovata due anni fa in Atene, nelle 
mura di Temistocle, base che A. Della Seta 
ha illustrato in questa Rivista, nel numero 
del settembre 1922. Già il Della Seta avvi- 
cinò la splendida scultura alla pittura vasco- 
lare attica della fine VI - principio del V 
secolo; datando la base stessa poco prima del- 
l’anno che, sacrificata alla libertà della Pa- 
tria, fu sepolta tra il 479 e il 478 nel muro 
di Temistocle, perchè troppo è ancor precisa 
di colore e netta di intaglio. Siamo dunque 
nel periodo stesso della nostra coppa. 

Ebbene, non solo il mantello del gio- 
vane seduto(!5) ricorda molto il panneg- 
gio dell’uomo del tondo interno del vaso; 
ma c’è in questo la figura del corridore 
che è strettamente somigliante a uno dei 
giocatori di palla(!9) (pag. 740). E trovo 
rapporti anche nella rappresentazione dei 
muscoli e nella stessa audacia di certe mosse 
dei giocatori. 

Pittura e rilievo hanno infatti spesso 
stretti rapporti di somiglianza e di parentela. 

E prima di lasciare lo studio di questa 
bella coppa, diamo ancora uno sguardo 
alla riproduzione del gruppo dei lotta- 
tori. L'interesse per il Discobolo non deve 
farci dimenticare la divina semplicità di 
mezzi con i quali l’artista ha saputo espri- 
merci la tenacia di quei due giovani che 
si contendono la vittoria. 

Così la fragile coppa, venuta da Atene 


in questa sacra terra d’Etruria e restata 
tanti secoli sepolta in una tomba e poi 
ignorata in una collezione romana, torna 


(1) QUINTIL., Inst. Orat., II, XUI, 10; PLIN. N. H., 
XXXIV, 57. 

(2) F. WINTER, Kunstgeschichte in Bildern, I, p. 229. 

(3) SCHRODER, Zum Diskobol des Myron, Strass- 
burg, 1913; SIEVEKING, testo alla tav. 681 del Brunn- 
Bruckmann. 

(4) Il gesso fu ricostruito con la testa della copia Lan- 
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(9) Trovata in Etruria, Museo del Louvre, G. 111; 
POTTIER, Vases antiques du Louvre, III, p. 160, fig. 105; 


IL TESORO DELLA SCUOLA 
DI SAN ROCCO A VENEZIA. 


Delle cinque Scuole Grandi, centri di pie- 
tà operosa, che fiorirono a Venezia al tempo 
della Repubblica, quella di San Rocco è 
la sola che abbia conservato, nella sede ori- 
ginaria, la massima parte del suo mirabile 
patrimonio d’arte, insieme all’antica sua co- 
stituzione, che ancor oggi continua immu- 
tata, nei suoi scopi e nella divisione delle 
cariche, i cui nomi hanno un bel sapore di 


vecchia intimità consortesca. 


ad allietarci ancora con un raggio della 
divina bellezza ellenica. 


G. Q. GIGLIOLI. 


PERROT-CHIPIEZ, Hist. de l'Art, X, tav. 11, n. 1; 
DUCATI, Ceramica greca, II, p. 335, fig. 251. 

(10) G. von LUCKEN, Archaische Griechische Vasen- 
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Museo di Villa Giulia; le belle fotografie dal sig. Tonelli 
del Gabinetto Fotogr. del Ministero della P. I. 

(12) WINTER, Kunstgesch., p. 252, n. 4, della statua 
del Museo Britannico; RIZZO, testo a tav. 631-632 del 
Brunn-Bruckmann, pag. 6, fig.7 (Statua di Castel Porziano). 

(13) Berlino, n. 2325, da Pomarico, alt. mm. 265; pubb. 
in E. LANGLOTZ, Griechische Vasenbilder, 1922, p. 13, 
n. 35, 36, tav. 23 e 24; Cfr. HOPPIN, Handbook of redfig. 
vases, II, p. 166, n. 6. Per il gruppo Beazley, Attic vases 
in American Museums, 111, e HOPPIN, scr. cit. Nel vaso 
c'è il nome del bell’Antiphon. Ringrazio il dott. Rumpf 
dell’indicazione. 

(14) Coppa da Tarquinia (già Bruschi), ora al Museo 
di Boston, n. 00338; HOPPIN, I, p. 228; PERROT- 
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nome del bel Chairestratos. 
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GRANDE 


Accanto al titanico ciclo tintorettiano, la 
Scuola di San Rocco ha potuto in parte 
salvare, attraverso le fortunose vicende che 
in Venezia accompagnarono il dissolversi 
dell’antico ordine repubblicano, le preziose 
suppellettili sacre che in essa, come nelle 
altre Scuole di devozione e di carità, si 
erano accumulate per donazioni, per la- 
sciti, per acquisti, e che formavano in- 


dubbiamente, dopo quello di San Marco, 


- 
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il più notevole complesso di arredi sacri esi- 
stente a Venezia. 

I Tesori delle altre Scuole, com’è noto, 
finirono o vandalicamente distrutti, o nei 
crogiuoli della Zecca, o vennero dispersi 
ai quattro venti. Rimangono, quasi soli 
superstiti dal naufragio, la Croce astile 
della Scuola di San Giovanni Evangelista, 
che ha la sua mirabile illustrazione nel 
ciclo belliniano-carpaccesco ora all’Acca- 
demia, e l’altra della Scuola di San Teo- 
doro, ritornata dall’esilio di Vienna, dopo la 
vittoria. Dell’una e dell’altra ha parlato egre- 
giamente, in questa rivista, Gino Fogolari. 

Ma la Scuola di San Rocco ebbe, per 
sua singolare ventura, come cappellano, al 
cadere della Repubblica, un sacerdote per- 
vaso da profondo amore per la sua città, 
perchè ne aveva coltivato intelligentemente 
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LE RELIQUIE ESPOSTE NELLA SALA DELL’ALBERGO 
‘DELLA SCUOLA DI SAN ROCCO. 


il culto delle memorie, Don Sante della 
Valentina; di cui è tradizione che, nei 
torbidi giorni del sovvertimento dell’antico 
ordinamento repubblicano, nascondesse la 
celebre “ombrella d’oro” della Scuola (cioè 
il grande baldacchino di broccato d’oro ric- 
cio sopra riccio, di cui la fantasia popolare 
sì è sempre compiaciuta di esaltare iperbo- 
licamente la preziosità), in una tomba, non 
altrimenti del vessillo di San Marco a Pe- 
rasto, traendola poi alla luce quando i tempi 
si erano fatti meno avversi ai ricordi del 
passato veneziano. | i 


Mancano, nel Tesoro della Scuola di 
San Rocco, oggetti di alta antichità, perchè 
le modeste origini del Sodalizio sono rela- 
tivamente tarde (1478), e solo dopo il 1485, 
quando la Confraternita potè avere le re- 
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PORTA CENTRALE DEGLI ARMADII CHE CHIUDONO IL 


TESORO DELLA SCUOLA DI SAN ROCCO fot. Anderson). 


liquie del Patrono, assurse rapidamente ad 
importanza tale da poter gareggiare con le 
sorelle più anziane, come le Scuole della 
Carità, di San Marco, di San Giovanni 
Evangelista. 

Ai primi del ’500, la Scuola appariva 
già abbastanza ricca di tappeti, arazzi, 
baldacchini, ecc., di cui nulla è rimasto. No- 
tevole incremento di cose preziose le venne 
dal lascito del patrizio veneziano Maffeo 
Donà, che legò alla Scuola (1526, 20 ot- 
tobre), le sue suppellettili d’oro e d’argento. 
Il singolare pregio di qualche oggetto ri- 
masto che proviene da quel legato (la pic- 
cola pace di steatite, la pace d’argento do- 
rato a forma d’ancona a portelle), come lo 
prova lo stemma di quella famiglia ad essi 
apposto, ci fa rimpiangere la distruzione o 
la dispersione, avvenuta in epoche varie, di 
tant’altra parte di quel legato munifico. 

Nuovi doni aumentarono poi il Tesoro, 
riposto, a maggior sicurezza, nel locale degli 
scrigni, sotto la sala dell’Albergo, dove ora 
regna la « Crocifissione” tintorettiana. Una 
parte delle suppellettili sacre, quella cioè 
d’uso quotidiano, veniva tenuta invece nella 
Chiesa, in un armadio detto appunto “ degli 
arzenti”’, presso l’altare del miracoloso Cri- 
sto portacroce. Le portelle di questo ar- 
madio vennero dipinte nel 1559 dal Tin- 
toretto, che vi figurò la “ Probatica piscina”, 
ch'è ora nella parete destra della Chiesa 
di San Rocco. 

Fronteggiava quell’armadio un altro or- 
nato dal Pordenone con due vigorose figu- 
razioni dei Santi Martino e Cristoforo. 

Quando però urgevano necessità finanzia- 
rie, il Tesoro rappresentava purtroppo una 
fonte di rapida realizzazione di denaro, alla 
quale si ricorreva senza eccessivi riguardi. 
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Nel 1584, ad esempio, risultavano fusi 
oggetti per un importo di oncie 689 circa, 
comprendenti calici, patene, bacili, cande- 
lieri, * cesendeli”’, una tavola votiva d’o- 
ro “con uno Christo et San Rocco”, ecc. 
Nel ’600, quando la Scuola dovette spes- 
so contribuire alle straordinarie spese della 
Repubblica per la rovinosissima guerra di 
Candia, il Tesoro fu duramente provato. 

Verso la fine del ’700, i tempi relati- 
vamente tranquilli, nel torpore che precede 
la morte, consigliarono alla Scuola di San 
Rocco la parziale reintegrazione del Tesoro 
distrutto, ed allora si acquistarono e si or- 
dinarono bacili e piatti d’argento sbalzati, 
si commisero mazze d’argento a sostegno 
dell’ombrella d’oro; ed il Tesoro venne 
pure collocato, secondo i piani dell’archi- 
tetto Giorgio Fossati (1775), dove trovasi 
tuttora, cioè in una grande stanza lumi- 
nosa, al più alto piano della Scuola, entro 
vasti e massicci armadi di noce, la cui parte 
centrale ha una originale chiusura in ferro 
dorato, che impronta di sfarzo tutto l’am- 
biente (pag. 745). 


Già ricordammo, fra gli oggetti del Te- 
soro, provenienti dal Legato Donà, la pace 
d’argento dorato a forma d’ancona a por- 
telle (pag. 747). Essa è certamente fra le 
cose più notevoli del Tesoro stesso. Nel 
centro dell’ancona, è un piccolo gruppo 
della Vergine col Bambino, di fattura assai 
rozza, intorno al quale fioriscono abbon- 
dantemente decorazioni di filigrana dorata, 
su motivi vegetali, svariati di fiorellini di 
smalto bianco ed azzurro. La statuina 
della Vergine è incorniciata di perle orien- 
tali. Le portelle ed il basamento, la cui 
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TESORO DI SAN ROCCO: PACE D’ARGENTO DORATO, CON SMALTO . LA- 
VORO VENEZIANO DELLA FINE DEL SEC. XV O PRIMI DEL XVI (fot. Anderson. 


TESORO DI SAN 
ROCCO: CROCE 
ASTILE, VERSO. 


hanno il fondo di smalto azzurro, ornato 
di fiorellini nelle portelle; di squame o 
scaglie, secondo un motivo che sarà caro 
ai lavoratori del vetro muranesi, alla base. 
Nei tondi, al centro delle portelle, lo 
smalto è verde: a squame, alla periferia; 
a fiori, nel mezzo. 

L’arme Donà, saldata alla base, ci in- 
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LAVORO VENEZIA - 
NO DEI PRIMI DEL 
SEC. XVI. (fot. Ca- 
prioli). 


dica, come accennammo, la provenienza. 

L’ Urbani de Gheltof, nella sua “ Guida 
del Tesoro della Scuola di San Rocco”, 
dice questa pace d’arte francese del se- 
colo XIV; ma tutti i caratteri, stilistici e 
tecnici, dell’oggetto in esame, inducono a 
credere che si tratti di lavoro veneziano, 
che va attribuito ad un secolo dopo, almeno, 


O DI SAN ROCCO: CROCE ASTILE, RECTO - LAVORO 


TESOR 
VENEZIANO DEI PRIMI DEL SEC. XVI. (fot. Anderson). 


TESORO DI SAN ROCCO: PATENA DEL CALICE - NIELLO COL 
PRESEPIO. PRIMI DEL SEC. XVI (fot. Anderson). 


cioè al ’400, tenendo conto della lentezza 
con cui avviene, nelle arti minori, che sono 
le più tenacemente conservatrici, l’evolu- 
zione stilistica. 

Lo smalto a squame, su fondo azzurro, è 
tipicamente veneziano, e va collegato a qual- 
che raro esemplare, come i due bacili per 
dolci o frutta, posseduti dal Museo Correr, 
che appartengono indubbiamente al sec. XV. 
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Fra i disegni conservati nel Museo Correr 
che l’olandese Giovanni Grevembroc accu- 
ratamente tracciò, per commissione di Pietro 
Gradenigo nel 1760, allo scopo di conser- 
vare la memoria di molte cose singolari 
veneziane, v'è (n. 65, c. XII), quello d’un 
reliquario d’un frammento della Croce, 
donato dall’ Arcivescovo di Durazzo, Stefano 
Bonaccorsi, ai padri Serviti. Questo reli- 


TESORO DI SAN 
ROCCO: CALICE, 


quario, ora perduto, presenta molte ana- 
logie d’esecuzione con la pace del Tesoro 
di San Rocco, e quindi confermerebbe l’ori- 
gine veneziana dell’oggetto. 

Alla fine del ’400 od ai primi del ‘500 
è da attribuire un’altra pace d’argento do- 
rato, a forma di tempietto (pag. 749). Al 
centro, contro uno sfondo di smalto az- 


PRIM1IDELSEC.XVI 
(fot. Anderson). 


zurro, tempestato di stelline dorate, è un 
gruppo della Pietà, di buon lavoro. Il 
tempietto è fiancheggiato da due statuette 
di San Rocco e San Sebastiano, modellate 
con cura, ma forse aggiunte, per volontà 
del donatore, alla semplice pace originale, 
che ne risulta perciò alterata nelle sue linee, 
e dà una lieve impressione di squilibrio. 
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TESORO DI SAN 
ROCCO: CROCE 
ASTILE, VERSO. 


Sempre nella citata raccolta del Gre- 
vembroc (n. 65, c. LXX), è riprodotta una 
pace, che doveva trovarsi ai Ss. Giovanni 
e Paolo, in tutto simile a quella del Tesoro 
di San Rocco, però senza le statue ai lati, 
la qual cosa proverebbe appunto, che, nella 
pace di San Rocco, esse vennero aggiunte 
per soddisfare alla richiesta del committente. 
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LAVORO VENEZIA. 
NO DELLA SECON- 
DA METÀ DEL SE- 
COLO XV. 

ifot. Caprioli). ì 


Il grande calice con la patena a niello e 
la minore croce astile sono evidentemente 
opera dello stesso artefice. Il motivo dei pic- 
coli nielli ricorrenti entro ovuli, nel nodo 
del calice, ed alla base della croce; la predi- 
lezione per l’ornamentazione a base di foglie 


squamate, liscie, avvalorano quest’ipotesi.. 


Questa croce astile (pagg.750-751), si sco- 


N ROCCO: CROCE ASTILE, RECTO - LAVORO VENE» 
ZIANO DELLA SECONDA METÀ DEL SEC. XV (fot. Anderson). 


TESORO DI SA 


TESORO DI SAN ROC- 
CO: RELIQUIA RIO DI UN 
OSSO DI SAN MATTEO, 


sta dal tipo delle altre veneziane più note, 
come quella di San Teodoro, di San Giorgio 
dei Dalmati, di San Giovanni Evangelista, 
e, pur mantenendo le linee tradizionali, 
rivela, nell’artefice ignoto, una ricerca ap- 
passionata di semplicità ed austerità, ten- 
denti a liberare il tipo consueto della croce 
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LAVORO VENEZIANO 
DEI PRIMI DEL SECO- 
LO XVI (fot. Caprioli). 


astile da tutte quelle manifestazioni di vir- 
tuosità tecnica che avevano finito con lo 
snaturamento completo dell’oggetto, por- 
tando alle fiorettature, agli arzigogoli, alle 
assurdità, ad esempio, della croce di San 
Giovanni Evangelista, tutta adorna di que- 
sti lenocinii dell’oreficeria, fino quasi allo 


smarrimento. delle linee essenziali dell’og- 
getto, quali le aveva foggiate una lunga 
tradizione stilistica. 

Levando qualche lieve concessione che 
l’artefice fa al gusto corrente, particolar- 
mente con certi picciuoli intorno ai qua- 
drilobi posti alle estremità della croce, la 
purezza della linea appare inalterata. Di 
fronte al rigoglio dell’ornamentazione, quale 
appare nelle croci astili del 400, questa 
del Tesoro di San Rocco potrà anche essere 
imputata di secchezza e di eccessivo sche- 
matismo, ma, evidentemente, essa rappre- 
senta una reazione alle degenerazioni del 
virtuosismo degli orafi che l’avevano pre- 
ceduta incuranti, o quasi, della figurazione 
essenziale per inseguire solo le piccole 
acrobazie tecniche. 

Le figure, ampiamente e sobriamente 
trattate, bene rispondono al pensiero di 
semplificazione che ha guidato l’artefice. 
Si potrà osservare anche che questo cri- 
terio di rigidezza e di semplificazione ha 
portata a spezzare quell’intima unità del 
dramma della Crocifissione che il tipo 
della croce astile aveva voluto realizzare 
genialmente, dividendo invece i personaggi 
come nei comparti di un polittico, mentre 
altri artisti, come quello (un da Sesto?) 
veramente grande, della croce di San Teo- 
doro, avevano superato la difficoltà creando 
una rispondenza profonda fra le “persone” 
del dramma divino. 

Ma ciò va attribuito all’influsso netto 
della Rinascenza, con la sua tendenza ad 
uno sviluppo di linee strutturali in senso 
orizzontale; in contrapposto a quello ver- 
ticale del gotico, che, nel caso specifico 
della croce astile, giovava ad un aggrup- 
pamento intimo di quegli elementi tradizio- 


TESO RO DI SAN ROCCO: RELIQUIARIO DELLA SANTA 
SPINA. - LAVORO VENEZIANO 1518 (fot. Caprioli'. 


- 
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nali della composizione artistica, che invece, 
nell’interpretazione della Rinascenza, ten- 
dono ad allontanarsi ed a dividersi. 

Alcuni elementi decorativi, come i nielli 
ed il fogliame squamato, si ritrovano come 
accennammo, nel gran calice (pag. 753), 
che, insieme alla relativa patena, completa 
il gruppo delle opere che sarebbero dovute, 
secondo l’Urbani de Gheltof, a quel Bernar- 
dino Morati, autore delle portelle per la cu- 
stodia della cassa contenente il Corpo di 
San Rocco, eseguite nel 1532. L’epoca corri- 
sponderebbe bene, per i caratteri stilistici, 
alle opere surricordate, ma le rispondenze 
fra le accennate portelle e le suppellettili 
sacre del Tesoro di San Rocco, non sono 
tali da indurre senz’altro ad accogliere 
l’attribuzione. 

Fra i citati disegni del Grevenbroch, ve 
n’è uno (n. 65, c. XL), d’un calice ordi- 
nato da Cristoforo Rizzo pievano di San 
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TESORO DI SAN ROCCO: «PANNO DEI MORTI” PER I 
CONFRATELLI DI DISCIPLINA, 1542 (fot. Caprioli). 


Giovanni in Bragora, canonico e cancel. 
liere ducale, l’anno 1485, ad un Giacomo 
di Filippo padovano, orefice. Questo calice 
presenta qualche analogia, specialmente nel- 
l’uso delle caratteristiche foglie squamate, 
lungo le costole del piede del calice stesso, 
con quello del Tesoro di San Rocco; così 
da far credere ad una medesima bottega. 

I nielli che ornano la base della croce 
astile entro ovuli verticali, nel calice sono 
contenuti invece entro ovuli longitudinali, 
che circondano il nodo, e si ripetono in 
quattro piastrine, a forma di scudetti, raf- 
figuranti gli Evangelisti, alla base. 

La semplicità che caratterizza la croce 
astile, è ancora più accentuata nel calice. 
La sottocoppa, che regge la così detta 
“ bevanda ””, è lavorata a traforo liscio, 
su motivi orientali (arabi?) e fa pensare 
ad un’aggiunta. 

Questo calice, sfuggito alla depredazione 


democratica, raccolse i voti per l’elezione, 
avvenuta nel convento di San Giorgio, di 
Papa Pio VII, nel 1800, come ricorda 
l’iscrizione incisa sotto il suo piede lobato. 

Ma la virtuosità niellistica dell’artefice, 
che aveva fatto piccole, ma squisite prove nel 
calice e nella croce astile, si esplica comple- 


TESORO DI SAN ROCCO: «MARIEGOLA”’ DELLA 
SCUOLA PRIMI DEL SEC. XVI (fot. Caprioli). 


tamente al centro della patena (pag. 752), 
con un Presepio di singolare finezza d’ese- 
cuzione e nitidezza di disegno, forse ispi- 
rato a qualche incisione. 

L’altra croce astile (pagg. 754-755), del 
Tesoro di San Rocco, molto accomodata, ci 
riporta al consueto tipo gotico, avvicinan- 
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doci a quelle altre, già ricordate, ancora 
esistenti a Venezia, e particolarmente al- 
l’arte dei Da Sesto (Marco ?). Ma, in que- 
sta stessa Rivista, il Fogolari ha già ri- 
levato che, di fronte ai molti nomi d’arte- 
fici di quella famiglia, che i documenti ci 
hanno tramandati, sta la scarsezza delle 
opere sicure ad essi attribuibili, e quindi 
la somma difficoltà di avere un materiale 
di comparazione con l’opera in esame per 
poter trarre deduzioni, se non certe, molto 
probabili, circa l’attribuzione. 

Il problema riesce poi complicato da 


adattamenti, aggiunte, accomodamenti alle 


parti mancanti, o logore, o guaste, che 
alterano il primitivo carattere dell’opera. 
Qualche analogia la croce astile di San 
Rocco presenta, nelle proporzioni ed in 
qualche particolare (ad esempio, nelle edi- 
colette gotiche con statuine di santi alla 
base), con quella di San Giorgio dei Dal. 
mati; ma, a differenza di questa, le sue 
figure hanno assai maggiore rigidità, mentre 
l’artefice della Croce dei Dalmati ha cer- 
cato di imprimere ad esse movenze ed atti 
efficaci ad esprimere il “ pathos” che do- 
veva animarle. 

Bisogna riconoscere però che la sostitu: 
zione dei due Santi, Rocco e Sebastiano, 
alle tradizionali figure della Vergine, di 
San Giovanni o della Maddalena, ha posto 
due elementi estranei al dramma della pas- 
sione, ed ha come isolato la figura di Cristo. 

Buona è la modellazione, nel suo com- 
plesso, e, particolarmente nel rovescio, le 
figure hanno una solennità e compostezza 
ieratica che bene si appalesano, ad esempio, 
nella figura della Vergine col Bambino 
benedicente, rigida, allungata, severa. Pe- 
culiare è l’espressione seria, quasi di cor- 
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ruccio, che l’artefice ha dato ai Santi che 
circondano la Croce. 

Ad ogni modo, fra le consorelle vene- 
ziane, che sono, sfortunatamente, ben esigua 
schiera, anche questa Croce astile del Te- 
soro di San Rocco, deve tenere un posto 
a parte, e, se non possiamo includerla con 
sicurezza nell’attività dei Da Sesto, la lista 
degli anonimi orafi veneziani quatirocen- 
teschi (chè la Croce di San Rocco è da 
ascriversi alla seconda metà del ’400, e 
forse più verso la fine, tenendo conto, 
prudenzialmente, del tardivo ripetersi e 
persistere, in queste arti, di forme ante- 
riori, tradizionali), va allungandosi. 

Il reliquario della Santa Spina (pag. 757), 
in argento dorato, a forma cilindrica, sor- 
montato da un cupolino, cui sovrasta una 
statuina di San Rocco, venne donato alla 
Scuola, nel 1518, da Giovanni Maria Con- 
tarini. Poggia sur una base triangolare, 
finemente ornata con tre dischetti, che 
racchiudono il monogramma di San Rocco, 
la figura di Cristo e la Corona di Spine. 
Le foglie, che terminano in zampe e rico- 
prono gli spigoli della base, sono aggiunte. 
Nel suo complesso, questo reliquario dà 
un'impressione di snellezza elegante, fatta di 
giuste proporzioni e di sobrietà ornamentale. 

Il Sanudo (Diarii XXVII, 107), ricorda 
questa reliquia, che prima era “in una 
cassa de piombo, con lettere greche et 
antiche ’”’, ed avendo fatto il miracolo di 
rifiorire per qualche ora, in un giorno di 
marzo, il Contarini credette doveroso farne 
omaggio alla Scuola, piuttostochè tenere 
presso di sè un oggetto di tanta devozione. 
Il miracolo, secondo il Diarista veneziano, 
si sarebbe ripetuto il 25 marzo del 1519, 
facendo accorrere alla chiesa di San Rocco 


TESORO DI SAN ROCCO: RELIQUIARIO DI SAN GIOVANNI 
BATTISTA - LAVORO VENEZIANO DELLA SECONDA METÀ 


DEL SEC. XVI (fot. Anderson), 


gran folla di fedeli, “ et come fu ‘nona, la 
tornò la ditta spina ne l’esser come prima, 
sichè de tal miracolo la terra fu piena”. 

Agli inizii del 500 deve pure asse- 
gnarsi la rilegatura della “ Mariegola ”’ 
della Scuola (pag. 759), contenente atti 
dal 27 maggio 1478 al 16 novembre 1621. 
È in velluto rosso “ berettin”, con borchie, 
fermagli e centri d’argento dorato. Nel 
piatto anteriore, al centro, è la figurazione 
del Cristo portacroce, che sale il Calvario 
sospinto da due manigoldi, ricordo evidente 
dell’altro Cristo portacroce della Chiesa di 
San Rocco, del miracoloso “ gonfalone ” 
della Confraternita che faceva affluire le 
elemosine dei fedeli al Sodalizio, e che 
ora, ridotto all’ombra d’un’ombra, si ostina 
a mantenere inviolato il suo mistero ap- 
passionante: Giorgione o Tiziano? Sull’altro 
piatto della rilegatura della “ Mariegola ”’, 
è San Rocco, fiancheggiato da due confra- 
telli in ginocchio. Analogie d’esecuzione 
si riscontrano fra questa rilegatura ed il 
reliquiario della Spina. 

“ Coppa una di radici di perle, con il 
suo coperchio, con la mia arma, adornata 
d’arzento et zoie et dorata ”; così descri- 
veva Maffeo Donà, una sua suppellettile, 
che poi venne adattata a reliquiario d’un 
osso di San Matteo (pag. 756), racchiuso 
in un-cilindro di vetro che ha, alle estre- 
mità, due valve madreperlacee, sostenuto 
da un ceppo a quattro rami e sormontato 
ugualmente da altri rami che culminano 
in una figurina muliebre. 

Per rimanere, approssimativamente, nei 
limiti di tempo delle opere sopraccennate, 
ricorderemo quel “ panno dei morti” di 
velluto rosso, con sovrapposte figure e sim- 
boli della Scuola, ricamati in seta, a colori, 
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che si può datare con precisione, perchè 
è descritto in una deliberazione della Con- 
fraternita del 31 dicembre 1542 (Registro II, 
c. I). Il vecchio “ panno dei morti” che 
si adoperava per i Confratelli di disciplina 
era vecchio e logoro; venne allora deciso 
di farne un altro “de veludo alto basso 
cremesino, con il suo friso de recamo d’oro 
attorno esso panno, et nel mezo el segno 
della santissima Croce con el Redemptor 
nostro Messer Jeshu Christo di sopra, et 
dalle bande d’esso panno... el Gonfalon 
nostro de Messer San Rocho in piedi, con 
doi fratelli in ginocchio dalle bande, et 
alla testa et alli piedi di detto panno... li 
segnali della Schola nostra (le lettere S ed 
R, divise da un bastone da pellegrino, entro 
un cerchio di foglie), con el cossino simile 
ad esso panno ”. 

La scarsità degli esemplari congeneri 
conservati a Venezia, fa del “ panno dei 
corpi” di San Rocco (pag.758), un ricordo 
notevole dell’arte tessile e del ricamo vene- 
ziano nella prima metà del secolo XVI. 

Insieme allo “stolone”’ di broccato d’oro, 
riccio sopra riccio, corrispondente, per la- 
vorazione all’ “ombrella d’oro”, d’ugual tes- 
suto, deliberata dalla Scuola di San Rocco, 
nel luglio 1705, ed a qualche altro arredo 
sacro, in prevalenza del secolo XVIII, 
l’accennato manto funerario ed un altro 
più tardo (seconda metà del ’500), adope- 
rato per i confratelli capitolari, adorno di 
ornamentazioni massiccie, quali pareva si 
addicessero alla maggiore dignità dei de- 
funti sui cui feretri si posava, rappresen- 
tano degnamente, nel Tesoro della Scuola, 
la tessitura ed il ricamo veneziani nei loro 
tempi migliori. 

L’arte tessile esotica, e precisamente 
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TESORO DI SAN ROCCO: PARTICOLARE DEL RELIQUIARIO 
DI SAN GIOVANNI BATTISTA (fot. Caprioli). 


x 


quella araba, è 
cuscini tessuti in seta ed argento, oppure 
ricamati, od anche semplicemente in tela 


rappresentata da alcuni 


con ornamenti stampati ed iscrizioni arabe, 
ritrovati, nel 1885, nella cassa del corpo 
di San Rocco, quando venne aperta per 
riconoscere le ossa del Protettore. 
Quanto all’oreficeria, la piena maturità 
della Rinascenza si rivela nel magnifico reli- 
quiario del dito di San Giovanni Battista, 
in argento fuso e dorato (pagg. 761-763). 
Il tipo del reliquiario conico, a bicchiere, 
allungato, esile, che cerca quasi di adat- 
tarsi alla fragilità del vetro, che racchiude 
i resti sacri alla devozione dei fedeli, cede 
ad una concezione tutta monumentale della 
custodia delle reliquie, concezione che ha la 
sua piena espressione nell’oggetto in esame. 
Da un’ampia coppa, che poggia sopra un 
fusto di palma, ed è sorretta pure da tre 
angeli curvi ed addossati allo stelo della 
pianta, sorge il vaso in cristallo conte- 
nente la reliquia. La forma architettonica 


del reliquiario va poi digradando fino alla 


sommità, su cui culmina una statuina del 
Battista. Questo reliquiario si accosta all’arte 
di Girolamo Campagna, che lavorò, verso 
la fine del °500, per la Scuola di San Rocco: 
Il fine lavoro della base, ricorda le or- 
namentazioni dei bacili orientali tanto dif- 
fusi a Venezia. L’artefice del reliquiario 
di San Giovanni si rivela ricco di fastoso 
senso decorativo, di vivace fantasia e di 
intuizione pittorica della composizione. 
L’ostensorio d’argento dorato (pag. 766), 
a forma ovale, pure della fine del ’500, si 
mantiene in una esemplare correttezza di 
linee ed in una sobrietà decorativa che ri- 
vela nell’artefice la preoccupazione di non 
alterare la forma essenziale dell’oggetto, 
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pur convenientemente adornandolo, poco 
o nulla concedendo al fasto, spesso ten- 
dente all’esuberanza, di quello stile sanso- 
viniano (adoperiamo la designazione tradi- 
zionale nel suo senso più lato), cui l’og- 
getto si ispira. 

Il Tesoro di San Rocco è ricco di sup- 
pellettili sacre dell’ultimo ’500 e dei due 
secoli seguenti, ma nessuna di esse ha 
particolari pregi o singolarità d’esecuzione 
tali da richiedere uno speciale accenno, 
se non forse quella pace (pag. 765), da- 
tata col 1749, in cui, entro una nicchia, 
sta un Crocefisso fiancheggiato dai Santi 
Rocco e Sebastiano, di buona modellazione. 

Meritano un accenno a parte, perchè si 
ricollegano all’arte bizantina, altri due og- 
getti del Tesoro di San Rocco; una croce 
della forma detta “ patriarchina” ed una 
piccola pace di steatite. 

Nella prima, la parte originale è costi- 
tuita dalla base (pag. 768) triangolare, in 
argento dorato, sulla quale sono incise e 
cesellate iscrizioni greche e tre figure, due 
Santi e la Vergine, di lavorazione bizan- 
tina, del secolo XIII. 

A questa base vennero poi aggiunti i 
tre grifi, che la sorreggono, e la croce a 
quattro braccia, in diaspro orientale, di 
fattura notevolmente posteriore. 

Sopra un frammento di steatite, artefici 
bizantini, forse dell’ XI secolo, hanno, con 
sottilissimo lavoro, scolpita la “Via Crucis”, 
che poi, ai primi del secolo XVI, venne 
montata in argento dorato, con perle e due 
gemme, ed adattata a “pace” (pag. 767). 

Lo stemma Donà, in argento smaltato, 
apposto alla base, indica ch’essa faceva 
parte del munifico legato di Marcantonio. 
Nel rovescio della pace in steatite si os- 
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TESORO DI SAN ROCCO: PACE D’ARGENTO - LAVORO 
VENEZIANO, 1749 (fot. Caprioli). 


TESORO DI SAN 
ROCCO: OSTENSO. 
RIO D’ ARGENTO 
DORATO. 


LAVORO VENFZIA- 
NO - FINE DELSECO- 
LO XVI (fot. Caprioli. 
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servano tracce d'una lavorazione anteriore, 
accenni a figurazioni d’angeli che farebbero 
pensare ai migliori tempi dell’arte bizantina. 

Notevole dunque il gruppo d’oggetti pre- 
ziosi che il Tesoro di San Rocco racchiude 
e che, per nostra buona ventura, sono sfug- 
giti alla dispersione vandalica degli stupidi 
tempi democratici, in cui imperversò una 
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forma di vero e proprio sadismo contro 
quanto testimoniava d’un passato di gloria. 

Ma, se rileggiamo gli antichi inventarî, 
assale profondo il rammarico per il mol- 
tissimo irreparabilmente perduto. Sfilano, 
nei freddi elenchi degli oggetti condannati 
all’ignobile fusione nella Zecca per dar de- 
naro allo straniero, oggetti d’ogni genere: 


SAN ROCCO: PACE IN STEATITE - LAVORO BIZANTINO DEL 
SEC, XII MONTATO IN ARGENTO DORATO NEL SEC, XVI (fot. Anderson). 


TESORO DI 


TESORO DI SAN ROCCO: CRO- 
CE «*PATRIARCHINA”' IN DIA- 
SPRO ORIENTALE. 


suppellettili sacre e profane di argento e 
d’oro, cesellate e sbalzate, a smalti poli- 
cromi, ad agemine, a nielli; passano ba- 
gliori di metalli preziosi e di gemme, ra- 
pidi accenni a sottili lavori dei nostri ar- 
tefici prodigiosi. 

Leggiamo nell’ “Inventario di tutte le reli- 
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LA RASE È LAVORO BIZANTINO 
DEL SEC. XIII (fot, Caprioli). 


quie, ori et argenti... della Veneranda Scuola 
di San Rocco”, compilato nel 1783 (n. 136 
dell’Archivio della Scuola): “ Bacile d’ar- 
gento dorato con la Regina Saba, inanzi 
a Salomone”, ed accanto l’indicazione “ Con- 
segnato alla Pubblica Zecca”, che accom- 
pagna monotona la descrizione d’altri mol- 


tissimi oggetti: “ Bacile d’argento dorato 
con le quattro stagioni dell’anno ?’, “ Bacile 


d’argento, parte dorato, d’antico lavoro, con. 


la sentenza di Salomone”, “ Bacile ossia 
sottocoppa d’argento, parte dorata, d’antico 
lavoro con stemma di Ca’ Donà nel mezzo ”, 
“ Bacile d’argento dorato, con il giudizio di 
Paride”’, “ Bacile d’argento, parte dorato, 
con il Ratto di Proserpina”, “Bacil d’ar- 
gento con baccanal pastoral nel mezzo”, 
“ Bacile d’argento dorato con baccanali 
marittimi”, ecc. 

Scorrendo quest’inventario d’oggetti in 
massima parte scomparsi, si ha come l’im- 
pressione di quei numerosi titoli pomposi 


IL PITTORE UBALDO OPPI. 


Ubaldo Oppi che ha una statura d’al- 
pino, è nato nella piana Bologna trenta- 
cinque anni fa, ma i suoi genitori erano 
scesi dai monti di Romagna. Anche prima 
della guerra e del suo servizio negli Alpini 
che gli ha dato quattro ferite, egli era stato un 
assiduo di palestre e di campi ginnastici, 
rematore, pugilatore, calciatore, attento al 
benessere di ciascuno dei suoi muscoli, 
com’è la moda e, dicono, il bisogno dei 
giovani d’oggi. Se i critici vorranno proprio 
battezzare neoclassico questo pittore, do- 
vranno ricordarsi che dell’antichità Ubaldo 
Oppi ha conosciuto le palestre molto prima 
dei musei. Nè è detto che sia il peggior 
modo di conoscerla. Ancéra l’animo del 
buon ginnasta viene dai più confuso con 
quello dell’atleta di professione che ha il 


che seguono, negli almanacchi di corte, 
all'indicazione di Sovrani spodestati. 


Ma ogni anno, nel giorno del suo Pro- 
tettore, il 16 agosto, la Scuola di San Rocco, 
fedele alle sue secolari tradizioni, raccoglie 
i resti del suo Tesoro e li espone all’am- 
mirazione del popolo nella Sala dell’Al- 
bergo, sotto la protezione della possente 
“ Crocifissione ’’ tintorettiana. Così, ritorna 
a rivivere, per qualche ora, la Venezia 
antica in uno dei più mirabili ambienti 
che il genio multiforme della sua gente 
abbia saputo creare. 


MARIO BRUNETTI 


collo più largo del cranio; e gli scrittori 
ancéra giudicano la smania d’oggi per gli 
esercizi violenti, in due modi opposti, tutti 
e due troppo facili e retorici: gli uni ac- 
contentandosi di descrivere e anche d’esal- 
tare questa frenesia, tanto per seguire i let- 
tori dovunque essi vadano, ad Assisi o a 
Montecarlo, o Lourdes o al Circuito; gli 
altri, rassegnati nell’ombra, dolendosi che 
queste gran muscolature al sole separino or- 
mai i giovani dalla lettura, dalla medita- 
zione, da ogni finezza di pensieri e di sen- 
timenti. 

In verità, dato che tutti gli uomini, let- 
terati e illetterati, sono modellati dal loro 
tempo; dato che abbiamo veduto alla stessa 
ora i pittori tornare al disegno della figura 
umana, e gli scultori alla soda scultura, e 
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gli scrittori alla grammatica e alla sintassi 
e ai pieni periodi, è difficile negare che 
a questi sensati ritorni abbiano giovato an- 
che il diffuso amore per la ginnastica e il 
rinnovato culto pel nostro corpo, dopo tanti 
anni di sospiri e sopori nell’incanto delle 
penombre crepuscolari. Un bene? Un male? 
Così è: così sia. La critica, checchè faccia, 
è sempre un poco cronaca, tinta cioè del 
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UBALDO OPPI: PAESAGGIO LIGURE, 1921. 
PARIGI, COLL. A. TUMIN (fot. Bassani). 


colore dell’ora in cui la scriviamo e cre- 
diamo d’inventarla. “har 

Ma torno sùbito all’Oppi, perchè non 
vorrei che quanto dico di lui assumesse un 
valore generale, e domani qualche giovi- 
netto iscritto nel nuovo soffice Liceo arti- 
stico andasse, disperato, da Spalla o da Gi- 
rardengo a chiedergli sonanti e rapidi con- 
sigli per diventare Fidia o soltanto Canova. 
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UBALDO OPPI: GLI UOMINI SI RIPOSANO, 1921, 


Lo strano si è che l’Oppi proprio nella sua 
prima e più gagliarda gioventù disegnò e 
dipinse, a penna, all’acquerello, al pastello, 
figure, nude o vestite, tanto magre, svene- 
voli e allampanate che pareva si vendicasse 
lì degli atleti che incontrava sul canotto 


UBALDO OPPI: POMERIGGIO CAMPESTRE, 1920, 
COLLEZ, A. TUMIN, PARIGI. 


o nella palestra. Era andato a Vienna, e 
Klimt, a vedere quelli scarni disegni, l’a- 
veva fatto accogliere, senza esami e senza 
documenti, nella classe del nudo all’Acca- 
demia. A Vienna veramente suo padre l’a- 
veva mandato perchè facesse pratica di com- 


mercio e imparasse il tedesco. Del commer» 
ciante non imparò che il viaggiare: Boemia, 
Germania, Serbia, Rumenia, Russia. Per 
arrivare da Budapest al mar Nero che gli 
sembrava proprio necessario conoscere di 
veduta, salì su un barcone carico di legname, 


UBALDO OPPI: POMERIGGIO DOMENICALE, 1921, 


e con una dozzina di studi e bozzetti ri- 
pagò l’ospitalità del tedesco che conduceva 
il convoglio. In quel tempo si nutriva sopra 
tutto di letteratura tedesca, e un giorno 
arrivò a Goethe il quale inaspettatamente 
gli insegnò, a modo suo, come e perchè 
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ù 


un artista, per salvarsi, debba andare a vi- 
vere in Italia. Allora tornò indietro, e a 
Venezia prese uno studio in Campo San 
Bartolomeo dove Nino Barbantini, infaticato 
esploratore ‘di foreste vergini, lo scoprì e 
igli offrì una sala alla Permanente del 1910. 
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UBALDO OPPI: IL CIECO, 1922s 


: Ubaldo Oppi dipingeva anche paesaggi 
a pastello. Questi erano di color tenero 
e delicati, “ musicali * come si diceva, con 
un velo ancéra d’impressionismo. Ma in- 
tanto studiava anatomia, dal vero e dai gessi 
e, al contrario dei suoi paesaggi, i suoi nudi 


UBALDO OPPI: IL CIECO, 1923. 


UBALDO OPPI: IL PADRONE DI CASA, 1922, 
FIRENZE, COLLEZ. UGO OJETTI (fot. Bassani,. 


erano sempre più incisivi, brutali, com’egli la sua via, partì per Parigi. In un mese 
dice, “ aggressivi ©. Là poesia e tremolo; diventò postimpressionista senza avveder- 
qua prosa e rudezza. Balzi e contraddizioni —sene perchè a Montmartre l’aria stessa era 
da ragazzo. Quando fu di leva, restò poco allora postimpressionista. Semplicità, sem- 
sotto le armi perchè, mortogli il padre, venne  plicità, schemi, schemi. Ricorda: “ Coprivo 
congedato. Nel 1911, sperando di trovar tele con la rapidità con cui una rotativa 
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NTANO, 1922 


DONNE CHE CA 


UBALDO OPPI 


stampa carta ”’. A udir Ubaldo Oppi parlare 
della sua vita e delle sue esperienze sem- 
bra ch’egli parli d’un altro, anzi d’un ne- 
mico, tanto è inesorabile. Si pianta sulle 
lunghe gambe, gonfia il petto e con gesti 
taglienti si decapita ad ogni parola. 

A Parigi vedeva pochi colleghi. Aveva 
trovato un mercante che gli comprava, alla 
peggio, quel ch'egli alla meglio dipingeva. 
Ma s’accorgeva che quei tanti “ismi ” oggi 
inventati, domani superati, che quei tanti 
geni oggi incoronati, domani sepolti, erano 
tutti modi e nomi per nascondere la bre- 
vità dello sforzo, la mancanza di fede e 
d’energia, la disperata volubilità. Cubismo, 
sintetismo, futurismo, orfismo, simultanei- 
smo, espressionismo: in fondo, scritta la 
ricetta, applicarla era facile, così che si 
poteva supporre la ricetta fosse stata scritta 
per coprire quella troppa facilità e per farla 
almeno parere astrusa e quasi magica. 

Se oggi s’usasse vedere nei modi e negli 
animi degli artisti un segno dei tempi, anzi 
un annuncio dell’ora prossima perchè essi 
vibrano come le antenne d’una radio ad 
ogni brivido della terra e ad ogni onda del 
cielo, dall’ansioso disordine dell’arte negli 


anni prima del 1914 si sarebbe potuto pre- 


vedere il cataclisma. Ma questi sono eser- 
cizi per gli storici, un secolo dopo. Ubaldo 
Oppi trovandosi dunque a Parigi, proprio nel 
rigiro del gorgo, per toccare un punto sodo 
nuovamente si volse ai libri: Dante, Pe- 


trarca, Virgilio. Aveva ventitrè anni: suolo 


fertile dove ogni seme fa radice. Di nuovo 
i libri gli riaccesero il desiderio di tornare 
in Italia. Intanto si dovette accontentare 
d’andare al Louvre a rimirarsi per la pri- 
ma volta i quadri italiani. V’andò per 
nostalgia, non per imparare. Ora dice: 
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“Capii che senza saperlo avevo bestem- 
miato l’eterno ®. Quel che prima lo ra- 
pì, fu nei nostri primitivi il paesaggio. 
Il paese veneto, il paese toscano, il pae- 
se umbro: quella era stabile pace; o al- 
meno in quelle vedute tacite, limpide e 
caste, capaci di ospitare angeli e madonne, 
il Mantegna e il Botticelli, Leonardo e il 
Perugino, il Signorelli e Raffaello avevano 
saziato il loro desiderio di pace. Poi fu com- 
mosso dalla rispondenza tra i volti e i fondi, 
tra i corpi e quelle colline, rupi, alberi, 
case. L’unità ideale della sua patria lon- 
tana, a lui fino allora, si può dire, ignota, 
gli apparve eterna, sicura e seducente così 
che si dette a un lavoro senza requie per 
dipingere e raggranellare i mezzi neces- 
sari a ripassare le Alpi. Vi riuscì e ri- 
tornò. Aveva bruciato o lacerato quasi. 
tutto quello che gli era rimasto a studio. 
“ Mi pareva d’essermi liberato da tutti i 
cinquant'anni di pittura che mi precede- 
vano ”’. Ma non gli bastava. Voleva ve- 
dere il vero con occhi vergini. Si rifugiò 
nei ricordi. Dipinse il ricordo d’un paese, 
magari un lontano ricordo d’infanzia; e lo 
dipinse con una materia unita e lieve, con 
una colorazione cauta e pallida, grigio e. 
verde, grigio e azzurro, grigio e giallo. Cre- 
deva d’essere solo a patire e a castigarsi 


e a sperare così. Ma di quelle schematiche 


pitture di paesaggi con le case che paiono 
giocattoli scomponibili, con le facciate lisce 
a finestre uguali e parallele, cogli alberi, 
salvo i cipressi, tutti uguali e senz’ombra,. 
non era solo lui a godersi l’armonia lineare | 
ed elementare, fievole eco dei paesi del- 
l’Angelico e di Piero e delle loro vedute 
toscanamente sillabate, poeticamente into- 
nate, quasi versi e strofe d’un coro dietro 


CONCA FIORITA, 1923. 


UBALDO OPPI 


i tragici eroi della vita e della Passione 
di Cristo. Molti altri, all’avvicinarsi della 
tormenta, nello smarrimento d’ogni guida, 
si facevano piccini così, balbettavano così, 
in Francia, in Germania, in Italia. Dietro 
il proposito cerebrale, v’era spesso un cuore 
in angoscia che non osava rivelarsi e intanto 
lasciava padrone il cervello. “ Ma già capivo 
che per possedere bisogna amare; e che 
non v’è amore possibile senz’abbandono ”. 

Allora venne la guerra. Lì davvero fu 
amore e abbandono. Chi nella guerra vede 
solo odio e violenza, è uno stolto: specie 
in una guerra come questa che fu quasi 
tutta contro un nemico invisibile e lon- 
tano, così che l’odio trovò di rado un volto 
su cui. stamparsi. Quelli che vedevamo e 
toccavamo, erano i nostri compagni, chiusi 
dentro la stessa disciplina e lo stesso sacri- 
ficio.. Quella che toccavamo, era la terra 
nostra. Dunque amore e cosciente sacri- 
ficio, prima che odio ed assalto. Ubaldo Oppi 


fu richiamato e promosso ufficiale degli 


Alpini. Dal Pasubio alla Bainsizza, fece 


tutta la campagna e lasciò le armi ‘solo 
nel 1919. Che cosa dettero, la guerra e 
questo lungo bagno d’umanità e questa lunga 
vita tra monti e cielo, al suo cuore? Egli" 
non pensa alle sue ferite e risponde senza 
titubare: “ Una migliore salute spirituale, 
un più sicuro ottimismo, un amore infinito 
(almeno vorrei che fosse infinito) verso la 
natura e gli uomini ”. 

Le prime pitture dell’Oppi io le vidi solo 
due anni fa, maggio 1922, nei sotterranei 
di Bragaglia a Roma: disegni, acquerelli, 
tele ad olio, ritratti, paesaggi, fiori, scene 
di vita rustica. Sotto ogni opera, la sua data, 
dal 1913. Del progresso di Ubaldo Oppi 


nell’arte sua, non si poteva trovare prova 
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più lampante. Dal 1920, dal 1921 i 


saggi apparivano, pur nella composizione 


pae 
voluta e monotona, sempre più delicata- 
mente coloriti, più espressivi e nostalgici. 
Si sentiva che in quel cervello rifluiva dal 
sentimento un sangue vigoroso e continuo; 
che l’artista veniva rompendo la scorza della 
sua solitudine e cercava di comunicare con 
lo spettatore, di convincerlo, di commuo- 
verlo, di sentirselo vicino; che non voleva 
più parlare soltanto ai colleghi, ai cena- 
coli, ai critici, ma a tutti, pianamente; che 
sapeva dove mancava, e le difficoltà le af- 
frontava deliberato, una ad una; che lo 
stesso tema sapeva riprenderlo, da un qua- 
dro all’altro, con un nuovo vigore e una più 
sicura coscienza di sè e del soggetto; che 
la figura umana veniva sempre più pren- 
dendo corpo e volume e passione; che la 
composizione d’un dipinto non era più pel 
pittore un arabesco decorativo ma il modo 
per imprimerti subito negli occhi e per la- 
sciarti a lungo nella memoria il segno di 
quello che egli voleva dirti; che i tratti ca- 
ratteristici d’un paese o d’una figura, d’una 
casa o d’un monte non erano più sacrificati 
a uno schema superficiale, ma erano scelti 
con attenta parsimonia da una ragione viva 
e profonda. 

Bisogna dire s&ibito che anche a ragio- 
nare e ad agire così, Oppi non era, e non 
è, davvero solo in Europa e in Italia. La 
crisi della guerra ha dato questa volontà 
di veder chiaro perfino ad alcuni tedeschi, 
come Schrimpf o Mense. Da noi solo quando 
Casorati e Oppi, Ferrazzi e de Chirico, So- 
crate e Sironi, Funi e Trentini avranno 
dato la loro piena misura, sarà utile para- 
sonarli tra loro. Oggi seguo Ubaldo Oppi 


nel suo cammino. Quel che lo pone in prima 


UBALDO.,OPPI: SAN VENANZIO, PER LA CHIESA DI VAL- 
DOBBIADENE - UN PARTICOLARE DEL QUADRO, 1923. 


UBALDO OPPI: PLENILUNIO SETTEMBRINO JN CADURE, 1923. 


UBALDO OPPI: PAESAGGIO CADORINO, 1922, 


USAI OPP Do 


UBALDO OPPI: IL CORSO DI VALLE DI CADORE, 1923. 


linea è che le ricerche tecniche, nel com- 
porre, nel disegnare, nel dipingere, vanno 
in lui rapidamente facendosi arte, cioè scom- 
parendo alla vista, così che solo quando 
vieni ad argomentare e a criticare te ne 
avvedi e le misuri. La sensazione, cioè il 
colore, viene sempre più intimamente spo- 
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sandosi all’idea, cioè al disegno. Il pennel- 
lare è sempre liscio e nascosto, come fu 
in Italia fin nel pieno cinquecento fuor 
di Venezia, e dà a queste tele senza ver- 
nice un che della tempera o dell’affresco. 
Il colore non resta isolato nel suo duro 
contorno ma obbedisce all’intonazione to- 
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UBALDO OPPI: LA STRETTA DI VALLE DI CADORE, 1923. 


‘€260 ‘OLSO9V.A HIVIUOANIL : IXKTO OC'TVIA 


‘#61 ‘VNVI( IC OIT9QHASIY TI : ITdO OATYVAN 


tale: colore educato e mansueto, senza gridi 
e avventatezze, che rende bene questo senso 
di calma contemplazione e di contenuta 
volontà proprio di chi ha guardato i suoi 
classici e ha chiesto loro qualcosa di più 
d’un ammaestramento accademico. Narra il 
Magalotti che un pittore dei suoi tempi, 
cioè del seicento, bravo a sbalordire con 
poco, consigliava a un suo giovane e ti- 
mido scolaro: “ Dove tu non intendi, e tu 
caccia di scuro ”. L’Oppi non vuol essere 
di costoro. Con questa chiarezza di tinte 
che rivela la sua brama di certezza, pre- 
ferisce, se mai, rivelarti anche i suoi errori. 

Quanto al sentimento che lo muove e 
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UBALDO OPPI: NUDO, DISEGNO A MATITA, 1921. 
(fot. Bassani). 


che, ripeto, è espresso sempre più limpi- 
damente, basta guardare. Un gruppo dei 
suoi quadri di soggetto paesano tra il 1921 
e il 1923, vuol rendere, ad esempio, la 
gioia e il ritmo del ballo, o il rapimento 
del canto all’aperto verso il vuoto del cielo: 
si confronti il duro e rozzo “ Pomeriggio 
campestre ”’ del 1920 col sodo, fragoroso, 
direi contagioso, ballo del “ Pomeriggio 
domenicale ’° dipinto nel 1921; e il canto 
solitario del ragazzo seduto a terra nel “ Ri- 
poso” del 1921 con quello delle due donne 
nel “ Pomeriggio autunnale” del 1922. E 
per vedere con quanta amorosa cautela egli 
procede nel semplificare le sue composi- 


‘#361 ‘YNNOC IO OCAN : ITTO OCTVIA 


UBALDO OPPI: LA SPOSA, 1924, 


: LE AMICHE, 1924. 


UBALDO OPPI 


zioni tanto da dir tutta l'emozione sua 
senza ridondanze e distrazioni, si confron- 
tino le due versioni del “ Cieco ”’, tra il 
1921 e il 1923. 

Nel 1923 l’Oppi vinse il concorso in- 
detto dall’Opera di soccorso alle chiese ro- 
vinate dalla guerra, per un quadro da porre 
nella chiesa di Valdobbiadene. San Venan- 
zio fu un poeta agitato e vagante, e tro- 
vatosi in Francia nel monastero di Poitiers 
quando le reliquie della croce di Cristo 
furono portate davanti alla regina Rade- 
gonda, improvvisò e intonò il suo inno 
« Vexilla Regis”. Questa era la scena da 
dipingere: un’altra figura rapita dal canto. 
Nella prova del concorso, l’Oppi non rap- 
presentò che questa, ed è difficile imma- 
ginare adesso il quadro quando sarà com- 
piuto. Il fatto si è che quella pittura medi- 
tata e solenne, quell’eroe ispirato a braccia 
alte nella sua tunica bianca, slibito con- 
quistarono all’Oppi nella difficile gara l’u- 
nanimità dei voti. 

. Attendeva allora a un quadro ben lon- 
tano, si direbbe, da. quel tema sacro: il 
“ Risveglio di Diana. In un paesaggio 


d’alba ancéra immobile e stupito, vigilata, 


da due cervi la dea ignuda sta distesa in 
terra sopra un giallo manto, l’arco a por- 
tata della mano. Sembra ancéra intorpidita 
dal sonno, i capelli disciolti, la bocca schiu- 
sa, il braccio destro mollemente alzato die- 
tro il capo. Le curve del prato lungo il 
fiumicello, i gibbi dei colli sotto il cielo 
pallido, ripetono in sordina le ondulazioni 
del bel corpo dal quale emana tutta questa 
luce di sogno. Questa unità di linea, di 
luce, di espressione formano il dolce in- 
canto del dipinto. 


Altrettanta unità si ritrova nei più re- 
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centi paesi dall’Oppi dipinti in Cadore la 
scorsa estate: uno, tragico, con poco cielo, 
di nembi che corrono di monte in monte 
e si lacerano sulle cime, mentre le case 
e la chiesina di Valle s’appiattano piccole 
e chiare sul primo piano, come a difesa 
dei campi lavorati: uno, patetico, bianco 
e turchino cupo, d’una notte di plenilunio 
sulla piazza del villaggio con poche stelle 
nel sereno; uno, idilliaco, di verdi e verdi 
digradanti sotto le abetine, verso i prati 
in declivio, su su fino alle dolomiti aguzze 
a sostenere il cielo. 

Ormai da questi paesaggi e dai ritratti 
della “ Sposa ?° e delle “ Due amiche ”, si 
vede che l’Oppi non teme più il confronto 
diretto con la realtà. Egli finalmente la do- 
mina e la dispone con animo libero e con 
stile. Sa quel che ha da dire e come l’ha 
da dire. Può disegnare un nudo dal vero 
e subito dargli quella riposata nobiltà che 
sembra a guardarlo uno scelto e accomo- 
dato ricordo più che una diretta rappre- 
sentazione del vero. Egli conosce ormai 
la gerarchia degli elementi che costitui- 
scono un’opera d’arte, e sa che la misura 
è la norma dell’arte e che lo stile nasce 
da una meditata sobrietà: più da quel che 
si tace che da quello che si dice. Il suo clas- 
sicismo non è l’inane vagheggiamento del 
passato, o la dimostrazione didattica d’una 
teoria, o l’aspirazione innaturale verso l’in- 
fantile ingenuità; ma è il bisogno di con- 
solare sè stesso e noi con lo spettacolo 
d’un’umanità più bella e ordinata la quale 
ai nostri stessi sentimenti dia un’ espres- 
sione più calma e più durevole. Bugia? 
No, illusione o, se più vi piace, speranza. 
E questa è l’essenza dell’arte. 


UGO OJETTI. 
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